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l. Las películas 


GUERRA CONYUGAL (Güera Conjugal) 

Dirección: Joaquím Pedro de Andrade; Guión: 
Joaquím Pedro de Andrade, basado en cuentos 
de Dalton Trevisan; Fotografía: Pedro de Mora- 
es; Decorados y Vestuario; Anísio Medeiros; 
Montaje: Eduardo Escorel; Música; lan Guest; 
Intérpretes; Lima Duarte, Itala Nandi, Analu 
Pretes, Oswaido Louzada, Jofre Soares, Carmen 
Silva, Lutero Luis, Carlos Gregorio; Produc¬ 
ción: Filmes do Serro/I.C. Barreto (Rio de 
Janeiro); 1974; 116 minutos. 


Una serie de cuentos de Dalton Trevísán 
brinda el material para el guión de Guerra 
Conyugal. Muy buena la adaptación que 
va entrelazando los relatos, tejiendo una 
trama sobre la que se dibujan los com¬ 
portamientos sexuales de un amplio 
espectro de la sociedad brasileña. El tra¬ 
tamiento en clave grotesca alcanza sus 
mejores momentos y en su mayor cruel¬ 
dad en la pobre pareja de viejos que se 
desnuda en agudas observaciones y en un 
perfecto manejo visual: los rostros, las 
maneras de sentarse o de comer. (Carmen 
E. Salazar) 


Tienda de los milagros 



TIENDA DE LOS MILAGROS 
(Tenda dos milagres) 

Dirección: Nelson Pereira dos Santos; Guión: 
Nelson Pereíra dos Santos; Adaptación y diálo¬ 
gos: Jorge Amado, Nelson Pereira dos Santos, 
del cuento homónimo de Jorge Amado; Foto¬ 
grafía: Helio; Escenografía: Tiquea Yamasaki; 
Vestuario: Yurika Yamasaki; Montaje: Raimon- 
do Higino y Severino Fada; Música: Jards 
Macalé, Gilberto Gil; Intérpretes: Hugo Carva- 
na, Sonia Diaz, Anecy Rocha, Wilson Jorge 
Mello, Geraldo Freire, Jards Macalé, Juárez 
Paraiso, Nildo Párente, Washington Fernándes, 
Emmanuel Cavalcanti, Nildo Párente; Produc¬ 
ción: Regina Filmes (Rio de Janeiro); 1977; 
148 minutos. 



Todo bien 


JUDO BEM (Todo bien) 

Dirección:Arnaldo Jabor; Guión; Arnaldo Ja- 
bor, Leopoldo Serram; Fotografía: Dib Lutfi; 
Montaje; Gilberto Santeiro; Escenografía: Helio 
Eichbauer; Sonido: Víctor Raposeiro; Intérpre¬ 
tes: Paulo Gracindo, Fernanda Montenegro, 
Zezé Motta, María Silvia, Regina Casé, Luiz 
Femado Guímaraes; Producción: Carlos Alber¬ 
to Diniz; 1977; 110 minutos. 

Todo bien reconcilia la ambición totali¬ 
zadora con la fineza que confiere la iro¬ 
nía. La fuerza de la intención simbóli¬ 
ca se vuelve más corrosiva por lo irriso¬ 
rio de las situaciones, la bajeza de las 
pasiones de estos burgueses en trance de 1 
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rehacer su apartamento. La alegoría es 
omnipotente sin ser nunca grandilo¬ 
cuente. Es un verdadero film político 
con el propósito de que la forma estimu¬ 
le nuestra visión de este mundo en des¬ 
composición que el realizador nos permi¬ 
te ver sin la menor complacencia. 


AMOR BANDIDO 

Dirección: Bruno Barrete; Guión: José Luzeiro 
y Leopoldo Serran; Fotografía: Lauro Escorel 
Filho; Montaje: Raimundo Higino; Escenogra¬ 
fía: Anísio Madeiros; Ingeniero de sonido: Jean 
Claude Lareaux; Intérpretes: Paulo Gracindo, 
Cristina Aché, Paulo Guarnieri, Ligia Diniz, 
Flavio Sao Thiago; Producción: Luiz Carlos 
Barrete; 1978 


Para preparar el argumento de Amor ban ¬ 
dido . el escritor José Louzeiro tiene que 
faltar a la verdad para fijar los límites 
de lo verosímil. La historia se inspira en 
un caso policial de mediados de los años 
60, cuando un garito ganó fama en Copa- 
cabana como foco de la malandrería y 
la putería. Un niño de 12 años que se 
llamaba Bacalhau, el personaje retratado 
en Amor bandido, es trabajado por Lou¬ 
zeiro y por el guionista Leopoldo Serran 
de manera que tendrá más años para que 
el público pueda creer lo que se le está 
contando. 


Doña Flor y sus dos maridos 



DOÑA FLOR Y SUS DOS MARIDOS 

(Dona Flor e Seus dóis maridos ) 

Dirección: Bruno Barrete; Guión: Leopoldo 
Serran y Eduardo Coutinho« sobre la novela 
homónima de Jorge Amado; Fotografía: Mu- 
rilo Salles; Montaje: Raimundo Higino; Direc¬ 
ción artística: Anísio Medeiros; Música: Chico 
Buarque de Holanda; Intérpretes: Sonia Braga, 
José Wiiker, Mauro Mendoca, Dinorah Brillan- 
ti, Nelson Xavier, Arthur Costa Filho, Rui 
Rezende; Producción: Paulo Cesar Sesso para 
Luiz Carlos Barreto, INJewton Rique, Cia Serra¬ 
dor; 1976; 106 minutos. 


El congelamiento de la imagen final 
convirtiendo a Bahía en un cuadro y la 
apertura del film a través de un acerca¬ 
miento hacia los personajes indican la 
intención de retratar un pedazo de vida 
de aquella ciudad. Ese acercamiento era 
transmitido en la novela de Jorge Amado 
a través de personajes típicos, donde se 
balancean los más disímiles caracteres. 
El vagabundo, cariñoso y desfachatado 
Vadiño; el poeta Clodoaldo, siempre 
borracho y metido en ropas desaliñadas; 
doña Flor, una mulata sensual con una 
constancia para luchar contra sí misma 
si fuera preciso; un marido formal y 
arcaico que combina su profesión de far¬ 
macéutico con la música clásica. 



La edad de la tierra 


LA EDAD DE LA TIERRA 
( A idade da térra ) 

Dirección: Glauber Rocha; Guión: Glauber 
Rocha; Asistente de Dirección: Tizuka Yama- 
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saki y Carfos Alberto Caetano; Escenografía 
y figurines: Paula Gaitán, Raúl William; Cá¬ 
mara: John Howard Sherman; Iluminación: 
Pedro de Moraes, Roberto Rieres; Asistente 
de Cinematografía: Roque Araújo; Sonido 
directo: Sylvia de Alencar; Director Músical: 
Rogéiro Duarte; Montaje: Carlos Cox, Raúl 
Soares, Ricardo Miranda; Intérpretes: Mauri¬ 
cio do Valle, Antonio Pitanga, Jecé Valadao, 
Ana María Magalhaes, Norma Bengell, Danu- 
sa Leao, Tarcisio Meira, Geraldo del Rey; 
Producción: Glauber Rocha; 1978 - 80. 


Para una obra de arte no hay explica¬ 
ciones. Un poema se siente. Una imagen 
se ve. Una película que se puede explicar 
es una película que cuenta una historia. 
Yo sería un charlatán si intentara expli¬ 
car la película; es un cuerpo nuevo, un 
objeto desconocido. Se trata de nuevas 
visiones, de percepciones metafísicas que 
marcan una revolución en mi obra. Des¬ 
pués de mi película ''Di Cavalcanti" rom¬ 
pí con el cine teatral y de ficción, que 
había hecho desde "Barravento" hasta 
"Claro". (Glauber Rocha) 


Bye Bye Brasil 



BYE BYE BRASIL 

Dirección: Carlos Diegues; Guión: Carlos 
Diegues; Fotografía: Lauro Escorel Filho; 
Montaje: Mayr Tavares; Escenografía: Anísio 
Medeiros; Música: Roberto Menescal, Chico 
Buarque de Holanda, Dominguinhos; Intérpre¬ 
tes: Betty Faria, José Wiiker, Fabio Júnior, 
Zaira Zambelli, Príncipe Nabor, Jofre Soares, 
Rinaldo Genes, Emanoel Cavalcanti, Marcus 
Vinicius, Marieta Severo; Producción: Embra- 
filme; 1980. 

Una crítica especializada o su propio 
autor, Cacá Diegues, definirían a "Bye 
Bye Brasil" como un film sobre la tran¬ 
sición que vive el país. Pretende ser tam¬ 
bién un gran pánel nostálgico y colorido 
del Brasil, mostrado a través de un circo 
ambulante que abandona los grandes cen¬ 
tros para actuar en el interior del país, 
en su periferia acontece que en esa fuga, 
para tratar de encontrar su su público, la 
Caravana Rolidei va constatando el alcan¬ 
ce de su peor enemigo, la televisión. 
(Reinaldo Da Costa Maia) 


Engracadinha 



© Digitalizado por el Museo La Tertulia - Cinennateca 










ENGRACADINHA 

Dirección: Haroldo Marinho Barbosa; Guión: 
Haroldo Marinho Barbosa; Fotografía: Anto¬ 
nio Reñido; Montaje; Gilberto Santeiro; Intér¬ 
pretes: Lucelia Santos, Fernando Guimaraes, 
Nina de Pádua, José Lewgoy, Daniel Dantas, 
Wiison Grey, Nelson Dantas; Producción: Paulo 
Thiago para encentro producoes cinematográ- 
ficas/Embrafilme; 1981; 97 minutos. 


Esta basada en una novela de Nelson 
Rodríguez "'El asfalto salvaje". Al lado 
de Jorge Amado, Nelson Rodríguez es 
un escritor que tiene más éxito popular 
como novelista, cronista de periódicos 
y teatrólogo. No obstante podemos 
decir que es el mejor dramaturgo brasi¬ 
leño. Su temática, completamente diversa 
a la de Amado, son las neurosis, las pa¬ 
siones, la locura y la tragedia; en suma la 
decadencia de la gran familia brasilera 
que acumula contradiciones desde la 
colonia. Nelson, hijo de una tradicional 
familia nordestina aborda el melodrama 
de connotaciones trágicas, retomando 
vía tragedia griega, un lenguaje apasiona¬ 
do donde explota su diálogo brillante. 
Esto explica su gran éxito. A pesar de 
anárquico y poéticamente desvariado, por 
detrás de su obra se esconde siempre una 
fuerte moral cristiana. Este contradictorio 
escritor escribe en los años 50 una novela 
que tiene un enorme éxito popular. Sus 
capítulos eran publicados diariamente 
como folletín en las páginas de los perió¬ 
dicos. Así este film, fiel ai libro, sigue su 
estilo folletinesco. ( N. N. > 


LUZ DEL FUEGO 

Dirección: David Neves; Guión: Joaqutm Vaz 
de Carvalho; Fotografía: Fernando Duarte; 
Música: Cario Molleta; Edición: Marta Luz; 
Intérpretes: Lucélia Santos, Walmor Chagas, 
Iva Candido, Helber Rangel, Joel Barcelos, 
Marco Soares; Producción: Morena Productora 
4 de Arte y Embrafilme; 1981; 100 minutos. 



Luz del fuego 


Basada en hechos reales, es la historia de 
una vedette que se presentaba envuelta en 
serpientes y que crea una especie de pa- 
raiso nudista solamente para ella. Ambi¬ 
ciosa, Luz del fuego empezó su carrera en 
un circo pobre, llegando al auge de la 
fama gracias a una fuerte determinación 
y mucho oportunismo. Ligada amorosa¬ 
mente a un político y marcada por fre¬ 
cuentes líos con la policía, su vida se 
complica aún más cuando ella resuelve 
fundar el Partido Naturalista Brasileño, 
apuntando al amante, ya senador, como 
ideólogo del movimiento. 
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El hombre del palo Brasil 

EL HOMBRE DEL PALO BRASIL 
( O homen do pau Brasil ) 


Dirección: Joaquim Pedro de Andrade; Guión: 
Joaquim Pedro de Andrade y Alexandre Eulá- 
lio, según una historia de Oswaid de Andrade; 
Fotografía: Kimihiko Kato; Montaje: Marco 
Antonio Cury; Música: Rogérico Rossini; In¬ 
térpretes: Itala Nandi, Flavio Galvao, Dina 
Saft, Regina Duarte, Cristina Achéy Grande 
Otelo; Producción: Filmes do Serró, Lynxfilm 
y Embrafilme; 1981; 113 minutos. 


Representado simultáneamente por un 
actor y una actriz, Oswaid se lanza a 
través de episodios romanescos en la bús¬ 
queda de fruición de mujeres e ideas que 
le asaltan siempre juntas: comparte la 
intimidad de una danzarina internacional, 
la Divina Isadora; se envuelve con Doro¬ 
tea y tiene un hijo con Lalá; se fascina 
por Clara, rica pintora que le lleva hasta 
París, regresan trayendo al poeta francés 
Blaise San Bras, para emprender el redes¬ 
cubrimiento del Brasil. En el Brasil, ade¬ 
más de la pasión por (a reportera Rosa 
Lituana, Oswaid vive aventuras como la 
de integrar un grupo marxista, escapar de 
una revolución, secuestrar un yate y hasta 
encontrar a Cristo adoctrinando nativos 
en una isla; Oswaid-macho acaba siendo 
devorado; la Oswaid-hembra se adorna 
con el erecto atributo masculino de su 
alterego y parte en apoteosis diálectica 
para la Revolución Caribe. 


EL SUEÑO NO TERMINO 

( O sonho nao acabau ) 

Dirección: Sergio Rezende; Guión: Sergio 
Rezende; Fotografía: Edgar Moura; Montaje: 
Vera Freire; Música: Paul de Castro; Intérpre¬ 
tes: Lauro Corona, Lucélia Santos, Chico Diaz, 
Miguel Falabella, Luise Cardoso, Daniel Dantas, 
José Dumont; Producción: Morema Filmes 
Ltda; 1982; 110 minutos. 

Brasilia, 1981. Veintiún años después de 
su inauguración. Un grupo de amigos 
nacidos a partir de la revolución de 1964. 
En torno de esta ciudad y de esta gene¬ 
ración, se construye "El sueño no termi¬ 
nó". Los sueños más ingénuos, la.pasión, 
el deseo de aventuras y las drogas se 
mezclan al ronco ruido de los motores 
de carros y motos, e imponen un ritmo 
alucinante a sus vidas. 


República Guaraní 



^ N.H. El Qvr ksiA t Avnmo 

. fcN í¿AKRAS nw JACVAH 

TtrM. JAOVAR 
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REPUBLICA GUARANI 
( Repvblica Gvarani ) 

Dirección: Silvio Back; Pesquisa v Guión: 
Silvio Back y Dionisio da Silva; Pesquisa ico¬ 
nográfica: Antonio Carlos Moraes; Fotografía 
y cámara: José Medeiros; Reproducciones: 
Joao Sócrates de Olíveíra; Cartas y Fotomon¬ 
tajes: Marcos Bento; Dirección de animación: 
Marcelo Tassara; Filmes de archivo: *'Bandei- 
rantes" (1940) de Humberto Mauro y “Xetas 
na Serra dos Dourados'' (1954), de Vladimir 
Kozák; Sonido Directo: Miguel Sagatío e 
Ismael Cordelero; Entrevistas: Clovis Lugon, 
Bartomeu Meliá, S. J., Rafael Eladio Velázquez, 
Juan Carlos Garavaglia, Juan Villegas, S. J., 
Máxime Haubert, Moysés Vellinho, Guilhermi- 
no Cesar, Ernesto J. Maeder, Ramón Gutiérrez 
y Antonio González Dorado, S. J.; Producción: 
Silvio Back y Embrafílme; 1982; 100 minutos. 


Una pregunta continúa: qué representa¬ 
ban las "reducciones" (misiones) del 
Brasil, Paraguay, Argentina y Uruguay, 
cuya existencia se extendió por 150 
años (entre 1610 y 1767), reuniendo 
aproximadamente 500 mil indios, de 
diversas naciones y generaciones en casi 
50 ciudades indígenas? "Una reflexión 
laica sobre la aproximación Igreja-indio, 
desde la conquista en el siglo XVI a los 
días actuales". Es así como el cineasta 
Silvio Back define su nuevo film " Repú¬ 
blica Guaraní, " resultado de cuatro años 
de pesquisas, filmaciones, incluso interna¬ 
cionales, en un montaje y lanzamiento 
nacional a un costo estimado en 100 mil 
dólares. 


Píxote, la ley del más débil 



PIXOTE, LA LEY DEL MAS DEBIL 
( Pixote, a lei do mais fraco ) 

Dirección: Héctor Babenco; Guión: Jorge Du- 
rán y Héctor Babenco, basado en el relato 
"L'enfance des morts"; Fotografía: Rodolfo 
Sánchez; Sonido: Hugo Gama; Música: Jaohn 
Neschiíng; Montaje: Louis Elias; Intérpretes: 
Fernando Ramos Da Silva, Marilia Pera, Jorge 
Juliao, Gilberto Moura, José Ni Ison dos Santos, 
Claudio Bernardo, Jardel Fiiho, Rubens De 
Falco; Producción: José Pinto y Paulo Francini 
para Embrafílme; 1980; 125 minutos. 

Es una pieza muy elaborada de creación 
cinematográfica, no un "Documental" . .. 
En lugar de hacer énfasis —como esas pe¬ 
lículas lo hacen a menudo— en los instin¬ 
tos animales tan ligados a la superficie 
civilizada, Pixote revela cosas y muestra 
cuan grande es la necesidad de fraterni¬ 
dad, calor y amor en situaciones que 
apenas si parecen humanas. 


algunos 
de los mejores 
momentos de la vida, 
pasan a oscuras 
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2. Los direc tores 



Joaquim Pedro de Andrade 


Filmografía de JOAQUIM PEDRO 
DE ANDRADE 

1959 O mestre de Apipucos (corto) 

O poeta de castelo (corto) 

1960 O solitario de Apipucos (corto) 

1961 Couro da gato (sketch de Cinco 

veces f a vela ) 

1963 Garrincha, alegría do povo 

1966 O padre e a rnocpa 

1967 Brasilia: contradipoes de una ciu- 

dade nova (corto) 

1969 Macunaíma 
1971 Os inconfidentes 
1975 Guerra conjugal 
1981 O homen do Pau Brasil 

Filmografía de NELSON PEREIRA 
DOS SANTOS 

1950 Juventude (corto) 

1955 Rio 40 grados 

1957 Rio Zona Norte 

1958 Soldados do Fogo (corto) 

1961 Mandacaru vermelho 

1962 Ballet do Brasil (corto) 

1963 Um mozo de 74 años (corto) 


1964 Vidas Secas 

1965 Rio de Machado de Assis (corto) 

1967 El justiciero 

1968 Fome de alor 

abastecimiento, nova política 
(corto) 

1970 Como é gostoso o meu francés 

1972 Quem é Beta? / Pas de violence 

entre nous 

1974 El amuleto de Ogum 
1977 La tienda de los milagros 

1980 Millonario e Ze Rico na Estrada 

da Vida 

Filmografía de HAROLDO MARI- 
NHO BARBOSA 
Cortometrajes: color y 35 mm. 

1970 Eu sou vida; nao sou norte 

1971 Petrópolis 

1977 Urna licao de moral 

1978 A muiher de Qorpo Santo 

A Nelson Rodríguez 

Cortometrajes: Blanco y Negro y 
16 mm. 

1964 Pau de arara 

1966 Copacavana 

1967 Dom Quixote 

Largometrajes 

1973 Vida de artista 

1975 Ovelha Negra 

1981 Engragadinha 

Ha dirigido una serie de programas sobre 
cine brasileño para TEV, Televisión Edu¬ 
cativa de Río, producida por Embrafiíme. 
Ejerce como periodista la crítica cinema¬ 
tográfica en ''Jornal do Brasil" desde 
1977 y de televisión para "Opiniao", des¬ 
de 1973. 
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Filmografía de DAVID NEVES 

1969 Memoria de Helena 

1970 Lucia McCartney 

1979 Muito prazar 

1981 Luz del Fuego 

Filmografía de ARNALDO JABOR 

Nació el 12 de diciembre de 1940 en Río 
de Janeiro. Hizo tos estudios secundarios 
con los jesuítas; después estudió derecho 
en la Universidad Católica de Río. Traba¬ 
jó en la radio, en la TV y como crítico 
teatral. Participó en diversas películas del 
Cinma Novo, como asistente de dirección, 
ayudante de sonido o proctor ejecutivo 
( Maloria Absoluta , León Hirszman; Inte- 
gragao Zumba , Carlos Diegues; Integra- 
gao Racail , Paulo César Saraceni), antes 
de pasar a la puesta en escena. 

1965 O Circo (mediometraje) 

1966 Opiniao Pública (mediometraje) 
1967-9 Cortometrajes documentales por 

encargo 

1969-70 Pindorama 

1973 Tota nudez será castigada 

1975 O Casamento 

1977 Tudo Bem 

1980 EuTeAmo 

Filmografía de BRUNO BARRETO 

( incompleta ? ) 

1976 Doña Flor y sus dos maridos 

1978 Amor bandido 

1982 Gabriela 

Bio ‘ filmografía de GLAUBER 
ROCHA 

Nace el 14 de marzo en Vitoria da Con¬ 
quista (provincia de Bahía). Muere el 
22 de agosto de 1981 en Río de Janeiro, 
a consecuencia de problemas pulmonares. 
Estudios de derecho. Periodista y crítico 
de cine. 

Cortometrajes 

8 1957 Um día na rampa 



Glauber Rocha 


1958 O patio 

1959 A cruz na praga 

1965 Amazonas, Amazonas 

1966 Maranháo 
1977 Di Cavalcanti 


Largometrajes 

1962 Barravento 

1964 Deus e o diaoo na térra do sol 

1967 Terra em trance 

1968 O dragáo da Maldade contra o 

santo guerreiro (Antonio das Mor- 
tes) 

1968-72 Cáncer 

1970 Der leone have sept cabegas 

1971 Cabegas cortadas 

1972 Tatú—Bola (con un colectivo íta¬ 
lo - brasileño) 

1972-75 A istoria do Brasil 

1975 Claro (en Italia) 

1979 Jorjamado no cinema (Jorge Ama¬ 
do en el cine) 

1980 A ídade da térra 


Guiones 

1973 La nascita degli dei (El naci¬ 
miento de los dioses): Guión no 
realizado, publicado en italiano 
(ERI/Edizione RAI, Torino, 1981 


Libros 

1963 Revisáo crítica do cinema brasi- 

leiro 
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1978 Riverao Sussuarana (cuento) 

1981 Revolu(?áo do cinema novo 

Filmografíá de CARLOS DIEGUES 

Nació el 19 de mayo de 1940 en Maceio, 
Estado de Alagoas al nordeste del Brasil. 
Estudió Derecho en la Universidad Ca¬ 
tólica de Río de Janeiro. Ejerció una acti¬ 
vidad intensa en los cineclubes y en la 
crítica cinematográfica, hasta llegar a con¬ 
vertirse en uno de los principales realiza¬ 
dores y teóricos del Cinema Novo. 

1960 Fuga (corto) 

1961 Domingo (corto) 

1962 Escola de Samba, Alegría de Viver, 

episodio del largo Cinco Vezes Fa- 
vela 

1964 Ganga Zumba 

1965 A Oitava Bienal de Sao Paulo 

(corto) 

1966 A Grande Cidade 

1967 Dito Universitarios (corto) 

1969 Os Herdeiros 

1970 Séjour (mediometraje T V) 

1972 Quando o Carnaval Chegar 

1973 Joanan a Francesa 

1976 Xica da Silva 

1977 Chuvas de Verao 

1978 Os Filhos do medo 
1980 Bye Bye Brasil 


Héctor Babenco 



Filmografía de HECTOR 
BABENCO 

Nació en Argentina en 1945 debutó en 
el cine como asistente a partir de 1965 en 
Italia y España. Fue asistente de Sergio 
Corbucci, Orson Welles y Mario Camus. 
Se lanza a la realización de películas a 
partir de 1967. En los años 70 emigró 
al Brasil donde conoció a los realizadores 
del Cinema Novo. 

1974 O Rei da Noite 

1977 Lucio Flavio, o passageiro da ago- 

nia 

1980 Pixote, a Lei do mais Fraco 


Filmografía de SERGIO REZENDE 

( incompleta ? ) 

1980 Ate a ultima gota (documental) 

1981 Salve-se quem souber 

1982 O sonho nao acabou 

Filmografía de SILVIO BACK 
Cortometrajes 

1964 As moradas 

1965 Os Imigrantes 

Curitiba, Amanha 

1966 A Grande Feira 

Vamos Nos Vacinar 

1967 Schweyk na 11 Guerra Mundial 

O Livro de Cristovao Colombo 

1974 Curitiba, Urna experiencia em Pla- 

nejamento Urbano 

1975 O Semeador 

1976 Teatro Guaira 

Muiheres Guerreiras 

1978 Un Brasil diferente 

Largometrajes 

1969 Lancer Maior 

1970 A Guerra dos Pelados 
1973 A Gaiola de Ouro 
1976 A Leluia Gretchen 

1979 República Guaraní 
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3. El c ine en Brasil 

w 

Un artículo escrito en 1978 

El nuevo cine de Brasil^ 
poderosa apertura cultural 


En Tienda de los milagros (1977) -duo¬ 
décimo film de Nelson Pereíra dos Santos, 
fundador del Cinema Novo— hay una escena 
en la cual el poeta/per i odista/cíneasta Fausto 
Pena trata frenéticamente de telefonear a 
Roberto Farfas, director en la vida real de 
Embrafilme (Empresa Fílmica Estatal Brasile¬ 
ña) en un intento de conseguir la financiación 
para un film que está rodando acerca del hasta 
ahora desconocido sociólogo bahiano Pedro 
Archanjo. En la pared detrás del teléfono hay 
un póster del film de Davis Cardoso Amada y 
violada, barata intriga pornopolicial producida 
en 1976. Esta escena es representativa de una 
muy reciente etapa del cine brasileño en la cual 
el moralista gobierno militar del pafs, a través 
de Embrafilme, está literalmente financiando 
films pornográficos de baja calidad mientras 
otros cineastas más serios —especialmente 
aquellos ligados al movimiento del Cinema 
Novo— se ven enfrentados a una lista negra 
extraoficial y tienen extremas dificultades para 
financiar sus propios proyectos. Muchos de 
ellos han tenido, en consecuencia, que buscar 
fuera de Brasil los capitales para filmar. Como 
los directores del Cinema Novo, Fausto Pena, 
con su valioso film cultural, es aparentemente 
ignorado por la Embrafilme. En realidad, 
parece que han ocurrido cambios en la polftíca 
financiera de Embrafilme desde que Roberto 
Panas, un cineasta con experiencia propia 
(Asalto al tren pagador, 1962), asumió la 

dirección del ente hace algunos años. La Em¬ 
brafilme de Farfas, de hecho se ha convertido 
en el factor mayor de lo que se ha dado en 
llamar una política de '"detente" entre los 
cineastas del Cinema Novo y el régimen militar. 
Nelson Pereira dos Santos no tuvo, evidente¬ 
mente, mayores problemas en conectarse con 
10 Parías, al contrario del Fausto Pena de su film: 


Tienda de los milagros fue financiada parcial¬ 
mente por Embrafilme. 

Debido a la naturaleza, visiblemente contra¬ 
dictoria, del actual "rapprochement" entre 
ciertos miembros del Cinema Novo y el régimen 
(Notablemente Gláuber Rocha, quien se ha refe¬ 
rido recientemente a los militares como "legíti¬ 
mos representantes del pueblo brasileño"), 
calurosos debates han tenido lugar en los últi¬ 
mos años a propósito del papel que debe jugar 
el Estado en la industria fílmica brasileña. El 
Cinema Novo en general y Gláuber Rocha en 
particular, han sido acusados abiertamente de 
estar vendidos al gobierno y de haber perdido la 
fe en los propósitos iniciales del movimiento. 
La posición de Rocha y el Cinema Novo es, de 
alguna manera, más comprensible, empero, si se 
la observa a la luz de la evolución histórica del 
movimiento (1). El Cinema Novo, con sus films 
altamente intelectual izados orientados hacia 
una visión crítica de la realidad brasileña (p. ej. 
el subdesarrollo y sus causas) fracasó en crear 
una brecha significativa en las estructuras 
asfixiantes mantenidas por las corporaciones 
multinacionales del mercado cinematográfico 
interno. Sí las "masas desposeídas" estaban en 
la pantalla en los primeros films del Cinema 
Novo (p. ej. Vidas Secas, de Nelson Pereira dos 
Santos, 1963) no estaban, ciertamente, entre el 
público que veía esos films. Luego de 1964, el 
movimiento se retrovertió hacía la autocrítica 
y los análisis sobre el fracaso ocurrido (p. ej. 
El desafío, de Paulo César Saraceni; 1965). 
A esta altura, las masas no estaban ni en la pan¬ 
talla ni entre el público. Al tiempo que el 
explícito cine político desapareció, los films 
del Cinema Novo se hicieron más y más alegó¬ 
ricos (p. ej. Brasil año 2000, de Walter Lima 
Jr, 1969) y con la excepción de Macunaíma, de 
Joaquím Pedro de Andrade (1969), el público 
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—cx3ndícionado por años de asimilación del pro> 
ducto de Hollywood— se volvió cada vez más 
alejado del cine nacional. 

Los cineastas asociados al Cinema Novo 
notaron que desde que habían decidido utilizar 
los canales comerciales de exhibición para sus 
films, ten Tan absoluta necesidad de alcanzar la 
comunicación con un público más vasto. Entre 
los pasos dados durante la última parte de la 
década del 60, figuró la formación, con el 
productor Luiz Carlos Barreto, de la coopera* 

tiva de distribución Difilm. Los films comenza¬ 
ron a hacerse en color (2), y el humor fue 
utilizado para establecer un nivel inicial de 
comunicación con el espectador (p. ej. Macu- 
naíma). El problema subsistente, sin embargo, 
era que los circuitos de exhibición estaban 
estructurados de modo de mantener el con¬ 
trol extranjero sobre el mercado interno. La 
producción independíente, uno de los puntales 
del programa del Cinema Novo, era por demás 
precaria, como para permitir a estos films 
competir exitosamente con las mutilaciones. 
El cine brasileño comenzó entonces a mirar 
insistentemente para el lado del Estado, recla¬ 
mando medidas proteccionistas y, eventualmen¬ 
te, apoyo financiero directo a través de vi'as de 
distribución y otras formas de financiamiento. 

Gláuber Rocha, por ejemplo, siempre 
favoreció el papel estatal en la producción cine¬ 
matográfica brasileña. En un reciente articulo, 
Rocha aparece diciendo: **creo que el cine 
brasileño debería ser controlado por el Estado, 
porque el cine es un hecho cultural de interés 
colectivo. No puede continuar en manos priva¬ 
das, porque bajo los intereses privados del 
capitalismo sólo se busca acumular los benefi¬ 
cios por medio de la explotación del público. 
No sé puede argumentar que bajo las condicio¬ 
nes dificultosas de censura que el cine brasile¬ 
ño soporta, el control estatal ha reprimido la 
creatividad. Pero lo que ocurre es que no hay 
cine capitalista en Brasil porque el mercado 
brasileño está ocupado por el cine extranjero 
. . . Ningún film internacional cuesta menos de 
un millón de dólares. Con ese dinero podemos 
hacer diez films en Brasil. El cine privado en 
Brasil, depende de h ayuda estataV* (3). Rocha 
parece no diferenciar, sin embargo, entre las 
variadas formas de gobierno y las implicancias 
del control estatal bajo esas diferentes formas. 
Seguramente, el control estatal no es el mismo 
en otros lados que en Brasil hoy en día,donde 
el gobierno ha basado su propia polftica econó¬ 
mica en el fuerte papel que desempeñan las 
corporaciones multinacionales. 

La situación de estos cineastas es todavía, 
sin embargo, muy contradictoria. Como me 
dijera Nelson Pereira dos Santos en una entre¬ 


vista otorgada en el festival de New York de 
1977, donde se exhibió Tienda de los milagros: 
'"Nuestro propio trabajo se parece mucho a lo 
que estamos viviendo hoy. Está influi'do por 
toda ciase de presiones diarias de la sociedad, 
específicamente la clase intelectual y todas las 
contradicciones que la rodean. Pero al mismo 
tiempo continuamos haciendo films, en una 
tentativa de seguir adelante de acuerdo con 
nuestros propósitos iniciales; recibimos dinero 
del gobierno pero nos encontramos con tos 
censores de este mismo gobierno, aguardándo¬ 
nos detrás de la esquina. Este tipo de contra¬ 
dicción la viven no solamente los cineastas, 
sino también los compositores de música 
popular, escritores y resumiendo, todos los 
artistas creativos de Brasil. El intelectual 
brasileño vive a pesar de ello y creo que el 
brasileño también le ocurre lo mismo en otro 
sentido. El intelectual es consciente del hecho y 
de las razones de su situación actual, pero 
pienso que esta circunstancia exístencial es 
común a todos los brasileños. 

El problema es uno de los tantos que el 
propio Pereira dos Santos trata en Tienda de 
los milagros. Aunque el film fue parcialmente 
financiado por la Embrafilme, el realizador 
tiene sentimientos encontrados acerca del papel 
del Estado en el cine brasileño. En una entre¬ 
vista publicada en el semanario Veja (27 de 
julio de 1977), dice que la política actual de 

Embrafilme podría ir de igual manera hacia el 
verdadero desarrollo de un cine nacional fuerte, 
o hacia la mera protección de intereses particu¬ 
lares. Es aún demasiado pronto para saberlo. 

No hay duda, empero, del éxito de taquilla 
del reciente cine brasileño, luego de la inmensa 
popularidad alcanzada por films como Xica da 
Silva, de Carlos Diegues (1976) (5). Pero la 
pregunta que aún debe hacerse es: a qué precio 
los cineastas que una vez estuvieron asociados 
al Cinema Novo han abandonado sus propuestas 
originales en favor del éxito popular. La mejor 
manera de contestar a esta pregunta es exami¬ 
nando uno de los más importantes films de la 
producción actual: Tienda de los milagros, 
de Pereira dos Santos. Considerado p>or muchos 
como su mejor film desde Vidas secas. Tienda 
de los milagros se basa en una novela del escri¬ 
tor bahiano Jorge Amado. El film es la conti¬ 
nuación de un proyecto comenzado por Pereira 
dos Santos a partir de El amuleto de Ogum 
(1974), donde utilizaba la religión afro brasile¬ 
ña como punto de partida en la formación de 
lo que él llamó, en un manifiesto conjunto al 
film de 1974, un ""cine popular'". En ese mani¬ 
fiesto, argumentaba que los films deberían 
adoptar un punto de vista popular como mane¬ 
ra de afirmar tanto el cine como la cultura 11 
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popular brasileña. Esta idea difiere con las 
propuestas origínales del Cinema Novo, en que 
tolera más el distanciamiento sociológico que 
fue común a las primeras fases del movimiento 
y que diera como resultado un cine sobreinte- 
lectualizado o inaccesible. En vez de mirar al 
pueblo^ desde afuera y criticar a la sociedad a 
través de él, la cámara debería adoptar ahora el 
punto de vista popular hasta el extremo que sea 
posible, y hacer una cn'tica de la sociedad desde 
esa perspectiva. Es una tentativa de observar la 
sociedad brasileña tal como el pueblo la ve, 
rompiendo con las ideas colonizadoras que le 
han sido impuestas a la mentalidad brasileña a 
través de los años. En la entrevista de Veja, el 
director explica; ''El amuleto de Ogum era la 
búsqueda de mis orígenes: de dónde vengo, 
quiénes son mis padres, cuáles mis raíces, cómo 
termina, con la represión a que he sido someti¬ 
do en la escuela y en la universidad’'. Decidió 
utilizar la religión afro-brasileña como punto 
de partida ya que ella es un sentimiento que 
(es un decir) viene desde los orígenes y es al 
mismo tiempo, una expresión cultural que ha 
sido reprimida a través de la historia brasileña 
por una forma de religión al servicio de la colo¬ 
nización cultural. Según Pereira dos Santos, 
*'fue lo primero que usamos, ya que podía 
darnos una visión global y también una manera 
de pensar acorde a toda la sociedad brasileña 
Tienda de los milagros, más que El amuleto de 
Ogum, documenta la lucha de la religión afro- 
brasileña contra la continua represión de la 
Iglesia Católica y el Estado. 

El proyecto de desarrollar un cine popular 
en estos términos no ha sido totalmente exito¬ 
so, ya que las estructuras del mercado interno 
han impedido en gran parte, el deseo popular de 
ver esta clase de films. El amuleto de Ogum fue 
considerado por los exhibidores como un film 
intelectual y mostrado solamente en áreas de 
clase media y alta en las ciudades brasileñas. 
El director presiente, sin embargo, que su film 
sirve a los propósitos de afirmar la religión 
umbanda como una práctica válida, algo a lo 
que no había llegado antes el cine brasileño. 
T¡6nda de los milagros, exhibida en Brasil desde 
octubre de 1977, ha tenido mucho más éxito 
en llegar al público que el film previo. 

Otros films brasileños recientes, han tratado 
también el problema de racismo en ese país. 
Xica da Silva (1976) de Carlos Diegues y 
Tiempo de espera (1973) de Antunes Filho, 
vienen inmediatamente a la memoria. El film 
de Diegues trata el racismo como un tópico 
secundario; el de Antunes Filho permanece en 
un nivel denunciatorio, en una crítica extrema¬ 
damente violenta de actitudes racistas en la 
12 sociedad brasileña. Tienda de los milagros 


va más allá de estos dos films ya que trata direc¬ 
tamente el problema racista pero no se contesta 
con un nivel crítico. En lugar de ello pasa a un 
nivel más alto, en una afirmación de las culturas 

'"minoritarias" y su contribución a la formación 
de Brasil moderno. La secuencia final del film 
es un hermoso homenaje al pueblo brasileño, un 
pueblo que desciende de la mezcla de sangre 
afro-indoeuropea. La escena muestra una 
procesión que conmemora la independencia de 
Bahía, paseando por las calles de Salvador un 
arco con las palabras "Independencia o Muerte". 

En 1823, Bahía fue el único lugar que presenció 
una lucha por la Independencia de Brasil, 
cuando una milicia formada por negros, indios 
y blancos peleó contra las tropas portuguesas 
que habían permanecido fíeles a la corona, aún 
después de la declaración de independencia 
de Don Pedro, el año anterior. Mientras la 
cámara enfoca las caras de los niños a través 
de las calles, el significado de la mezcla racial 
en la formación (y futuro) de la sociedad brasi¬ 
leña se hace más clara. 

Tienda de los milagros, con su afirmación 
de la cultura popular brasileña, es un paso 
importante en el proceso continuo de descolo¬ 
nización del cine brasileño. El desarrollo 
reciente del cine en ese país, demuestra que es 
posible la competencia sobre bases igualitarias 
con el mejor cine extranjero. Como puntualiza 
Roberto Parías, el cine brasileño dejado 
de ser un producto extranjero en su propio 
mercado'* (6). 

Randal Johnson (en Film Quarterly 

California, 1978) 


NOTAS 


1) A pesar de los muchos certificados de defunción sobre el 
Cinema Novo, el mote es aún uttiizable para diferenciar 
cierta ciase de cine brasileño que mantiene una sustancial 
actitud critica hacia la sociedad del cine puramente comer¬ 
cial, que también se produce en Brasil. Muchos de (os cineas¬ 
tas ínclurdos en la primera cateQon'a son, a su vez, los parti¬ 
cipantes originales del movimiento. El continuo uso del 
termino se ajusta al principio de Nelson Pereira dos Santos en 
el semanario Veja (27-7-977), afirmó: “El Cinema Novo no 
ha muerto, porque no es una escuela estética sino un método 
de accjón cinematográfica, como era el neorrealismo. Este 
entendió que es posible practicar, a través del cine, una trans¬ 
formación humanista del modo de pensar. Esta fue la gran 
lección del neorrealismo ... Y el Cinema Novo, la aplicación 
de ese método en Brasil”. 

2) Chica de Ipanema (1967), de León Hirszman.con libreto 
de Gláuber Rocha, Vinicius de Moraes, Eduardo Coutínho y 
Hírszman, fue el primer film en color de un integrante del 
Cinema Novo. 

3) Citado por M. Pontes en Deus e o Diabo no tempo do 
exilio, “Jornal do Brasil”, 13 de diciembre de 1975. 

4) Eduardo Escore fue montajista de muchos films impor¬ 
tantes del Cinema Novo (p. ej. Terra em transe de Rocha; 
Macunaima, de Andrade; Os herdeiros, de Diegues) antes de 
dirigir Lección de amor, su primer film propio. El film, no 
estrenado aún en los E.E.U.U., ganó varios premios como 
mejor película brasileña de 1976. 

5) Doña Flor es el film que ha recaudado más dinero en la 
historia del cine brasileño, habiendo sobrepasado a otras 
películas internacionales como Tiburón. Fue producido por 
Luiz Carlos Barrete, cuyo papel en la formación del Cinema 
Novo y en el éxito actual del cine brasileño todavía no ha 
sido sufientemente apreciado en su país. 

6) En Mercado Común do Cinema: Urna Proposta Brasileira 
(Río de Janeiro, Embrafilme 1977). 
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tn l97o las entradas totalizaron 
220,000.000. Por 1981 la cifra bajó a 
160.000,000. Una nueva reducción es es¬ 
perada para 1982. El promedio del presu¬ 
puesto de un film doméstico es 15.000.000 
de cruzeiros; al menos 600.000 entradas 
son necesarias para que el film cubra 
con los gastos. En 1981, cerca de 71 films 
brasileños fueron vendidos en el exterior 
para un ingreso total de U$ 4.500.000 
- 5.000.000. El principal mercado extran¬ 
jero fue Latinoamérica, la cual produjo 
un ingreso $ 365,300 comparado con 
U$ 310.400 del Este de Europa, U$ 
83.300 de USA y 65,400 del resto del 
mundo. La oficina de comercio exterior 
espera exportar alrededor de 15 films 
al año si Embrafilme resuelve las dificul¬ 
tades económicas; en la primera mitad 
de 1982 está registrada una pérdida de 
107,000.000 de cruzeiros. 

La principal desventaja de la industria 
brasilera es la escacez de productores que 
estén dispuestos a financiar filmes impor¬ 
tantes ; a la mayor parte les cuesta mucho 
trabajo levantar el dinero para su próxi¬ 
ma producción. En tal crisis, los produc¬ 
tores sólo arriesgan financiar pornochan- 
chadas, pero las audiencias están satura¬ 
das de ellas después de 11 años de boom. 
Embrafilme comenzó a ganar un 10% del 
métcado para films extranjeros de USA 
con un monto anual esperado de U$ 
10.000.000, después de los éxitos taqui- 
Ueros de Bye Bye Brasil, Pixote y Gaijin. 
Ellos esperan abrir nuevas puertas con 
Gabriela , financiada con MGM. Pero 
después del affair de Pra Frente Brazil 
será muy difícil para un productor, fi¬ 
nanciar un film político en Brasil. 

Todos los teatros están obligados a 
ceder 113 días al año para films brasile¬ 
ños (incluyendo cortos de valor cuestio¬ 
nable). Ellos ganan un porcentaje cuando 
los exhiben - algunos son seleccionados 
para hacer funciones dobles con Cazado¬ 
res del arca perdida . Los restantes días 
del año están ocupados con películas 
americanas o super producciones euro¬ 
peas de éxito garantizado F No hay lugar 
para el “film de arte”. 

Luis Arbex 

Internacional film guide de 1983 
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No somos europeos ni americanos del 
norte, sino destituidos de una cultura 
original; nada nos es extranjero, porque 
todo lo es. La penosa construcción de 
nosotros mismos se desenvuelve en la 
dialéctica enrarecida entre el no ser y el 
ser otro. El cine brasileño participa del 
mecanismo y lo altera a través de nuestra 
incompetencia creativa para copiar. 

Paulo Emilio Salles Gomes 
{en Argumento, Sao Paulo 

octubre 1973) 

El trazado del mapa psicológico del 
público tendría mayores posibilidades si 
cada espectador fuese una sola cosa. En 
realidad, sin embargo, el esteta, el po¬ 
lítico V el sentimental existen en cada 
uno de nosotros en una combinación 
inextricable. Sólo nosotros sabemos e 
incluso asi de modo vago e incierto, cuál 
es, de nuestras virtualidades, la más con¬ 
movida por este o aquel film. El acuerdo 
total con la obra, las ocasiones en que 
somos alcanzados de manera equilibrada, 
en los tres frentes de nuestra personali¬ 
dad, son momentos de plenitud bastante 
raros. 

Paulo Emilio Salles Gomes 

{en Dos estetas aos sentimentaís, 
O Estado de Sao Paulo, enero 1962) 


^"’uígitaiízado por el Museo La Tertul ia - Cinemateca 































